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ЗАГАЛЬНА ХАРАКТЕРИСТИКА РОБОТИ 


Актуальність теми дослідження. Візантійська гимнографія, спира- 
ючись на попередній досвід релігійної піснетворчості, сформувалася у 
цілісну систему літургійного співу, для якої характерним було поєднання 
часомірних і звуковисотних складових від найменших елементів до цілості 
музично-віршових форм. З поширенням християнства, слов'янськими 
народами були перейняті форми й жанри візантійської церковної монодії, 
репертуар піснеспівів, а також і нотація, яка згодом набула нових форм. 

Осмислення мистецької сутності піснеспівів за нотолінійними запи- 
сами українських ірмологіонів віддавна було предметом зацікавлення 
вчених медієвістів та музикознавців-теоретиків. Ще наприкінці ХІХ ст. 
І. Вознесенський звернув увагу на самодостатність музично-виразових 
засобів піснеспівів, а згодом високу організованість їх музичної форми та 
відчутні прояви структурних типів розвитку відзначив Сергій Скребков. 
Чимало зроблено для поглиблення розуміння музичної складової візан- 
тійсько-слов'янської й, зокрема, української церковної монодії в останні 
десятиліття. Формотворчі засади церковної монодії за українськими ното- 
лінійними ірмологіонами розглядали також українські музичні медієвісти 
П. Маценко, М. Антонович, О. Цалай-Якименко, Ю. Ясіновський, Л. Корній, 
О. Шевчук, Н. Сиротинська та ін. Вивченням мелодичних структур на 
матеріалі невменних записів займалися дослідники піснеспівів візан- 
тійської і слов'янської сакральної монодії (Е. Веллес, Г. Тільярд, М. Велі- 
мірович, К. Ганнік, М. Александру, М. Бражніков, Г. Пожидаєва, І. Лозова 
та багато інших). При порівняльному аналізі знакових систем візантій- 
ської, слов'янської та української церковної монодій особлива увага 
акцентується на інтерпретації музичних знаків та їх «двосторонньому» 
вивченні за різними редакціями (С. Смоленський, П. Преображенський, 
В. Металлов, Л.Корній, Н.Сиротинська, О. Камінська). Дослідження 
піснеспівів у медієвістиці передбачає вивчення нотації на семіографіч- 
ному та семіологічному рівнях. Музична семіографія розглядає опис 
знаків, конструкцій та їх інтерпретації. Музична семіологія дає змогу 
розглянути знакові можливості музичного тексту, зокрема, у зв'язку зі 
структурними особливостями сакральних піснеспівів. Актуальним зали- 
шається порівняльне дослідження піснеспівів за трьома різними нотаці- 
ями задля усвідомлення історичної тяглості церковного співу та виявлен- 
ня визначальних ознак музичної форми вибраних піснеспівів за україн- 
ськими нотолінійними ірмологіонами. 

Зв'язок із науковими програмами, планами, темами. Дисертацію 
виконано в межах планових наукових тем Львівської національної 
музичної академії ім. М. В. Лисенка відповідно до перспективного тема- 
тичного плану науково-дослідницької діяльності вказаного навчального 


закладу, і вона є частиною комплексної теми Мо 4 «Розвиток церковної 

музики від найдавніших часів до середини ХХ ст.: сакральна музика 

Сходу і Заходу до Бароко, Галицька музика ХІХ -- поч. ХХ ст.», а також 

у науковій співпраці з Інститутом літургіки Українського католицького 

університету. 

Об'єктом дослідження є піснеспіви церковної монодії з різними 
видами нотацій: невменних греко-візантійської, слов'яно-руської, мензу- 
рально-лінійної київської. 

Предметом дослідження є структурна організація піснеспівів візан- 
тійсько-слов'янської церковної монодії та її української рецепції. 

Метою дисертації є наукове обгрунтування музично-структурної 
організації напівів за різними нотаційними системами та виявлення 
зв'язку між візантійською, слов'янською та українською релігійною 
гимнотворчістю. 

Відповідно до мети вибудовується низка пошукових завдань: 

- виокремити графічні форми невменних знаків, осмислити їх роз- 
міщення у структурі музичного тексту; 

- проаналізувати музично-структурні типи та основні принципи розвитку 
музичної форми на окремих зразках церковної монодії за українськими 
нотолінійними записами; 

- прослідкувати закономірності музичного мислення на основі жанрів 
ірмоса та стихири; 

- провести порівняльний аналіз відібраних повторних і каденційних 
фрагментів та виявити їх співвідношення за різними нотаційними 
системами. 

Теоретичну базу роботи формують дослідження: з теорії та історії 
церковної монодії: І. Вознесенського, Дм. Розумовського, В. Металлова, 
С. Смоленського, С. Скребкова, Т. Георгеадеса, Б. Веллеса, Ів. Гарднера, 
М. Антоновича, О. Цалай-Якименко, Ю. Ясіновського, І. Лозової, Л. Кор- 
ній та ін. з порівняльного аналізу візантійсько-слов'янських джерел: 
С.Смоленського, А. Преображенського, К.Г'юга, М. Веліміровича, 
К. Флороса, К. Ганніка, І. Лозової, Г. Алексєєвої, О. Шевчук та ін.; із 
семіології західної невменної нотації: о. Е. Кардіна. 

Методи дослідження: 

- джерелознавчий, використаний при опрацюванні рукописів і старо- 
друків; 

- історичний, застосований при розгляді розвитку нотацій; 

- музично-теоретичний, пов'язаний із аналізом основних принципів 
музичного розвитку візантійсько-слов'янської сакральної монодії; 

- порівняльно-семіологічний у дослідженні одного піснеспіву за декіль- 
кома нотаціями та інтерпретації музичної структури через знак; 


- ретроспективний -- виявлення сталих композиційно-знакових комплек- 
сів у київській нотації та зіставлення Їх зі зразками невменних систем. 

Джерельною базою дослідження є рукописні нотовані збірники ХП- 
ХМІ ст. грецький невменний Стихирар ХП ст. (опубл. С. Евстрадіа- 
десом, 1935), грецький невменний Ірмологіон середини ХІЇ ст. (опубл. 
К.Г'югом, 1952), слов'яно-руський невменний Стихирар ХП-ХПІ ст. 
(вид. Н. Шидловським, 2000) та слов'янський невменний Ірмологіон 
ХУІ ст. (вид. К. Ганніком, 2006); Львівський нотолінійний ірмологіон 
кінця ХУЇ ст. (вид. Ю. Ясіновським та К. Луцькою, 2008), Любачівський 
ірмологіон 1674 року (рукопис). 

Наукова новизна дослідження полягає у тому, що: 

- вперше обгрунтовано використання методу семіологічного аналізу для 
вивчення музичної форми піснеспівів сакральної монодії східного 
обряду; 

- вперше з'ясовано генезу музичних структур церковної монодії (на 
прикладі невменних записів ХИ-ХУЇ ст. і київської лінійно-мензу- 
ральною нотації кін. ХМУІ ст.); 

- розкрито закономірності музичної форми на підставі теоретичного 
аналізу піснеспівів сакральної монодії; 

- виявлено збереження структурної організації піснеспівів візантійсько- 
слов'янської та української церковних монодій у різних формах запису. 

Практичне значення. Матеріали дослідження будуть використо- 
вуватись для поглибленого та спеціалізованого вивчення історії візантій- 
ської, слов'яно-руської, давньоукраїнської музики та їхніх нотацій, у 
навчальних курсах з історії літургійного співу, музичної палеографії. Це 
сприятиме кращому розумінню літургійної музики як музикознавцями, 
так і виконавцями-практиками. 

Апробація роботи. Дисертація обговорювалась на засіданнях кафед- 
ри музичної медієвістики та україністики Львівської національної музич- 
ної академії ім. М. В. Лисенка. Основні положення дослідження відобра- 
жені в 11 одноосібних публікаціях та викладені в 13 доповідях на таких 
міжнародних та всеукраїнських наукових конференціях: «Медієвістичний 
простір в історії музики» (Львів, 2010), «Молоде музикознавство» (Львів, 
лютий 2011, грудень 2011, грудень 2012, грудень 2013), «Антоновичеві 
читання» (Львів, березень 2012, 2013), ХУ Міжнародна науково-прак- 
тична конференція «Молоді музикознавці України» (Київ, січень 2013), 
«Жанрово-стильові проекції музичного мистецтва в динаміці історико- 
культурних змін» (Донецьк, квітень 2013), МІ та ЇХ Міжнародні наукові 
конференції «Візантійсько-слов'янська гимнографія та церковна моно- 
дія» (Львів, жовтень 2013, жовтень 2015), Всеукраїнська науково-прак- 


тична конференція молодих науковців «Музикознавчі студії» (Львів, 
лютий 2015). 

Публікації. Основні результати дисертаційної роботи викладено в оди- 
надцяти одноосібних публікаціях, п'ять із них у фахових виданнях, ви- 
значених переліком МОН ДАК України, дві статті в іноземних виданнях. 

Структура та обсяг дисертації. Робота складається зі вступу, трьох 
розділів, висновків, списку використаної літератури (190 позицій) та 
п'яти додатків. Загальний обсяг -- 222 сторінки, з них 175 сторінок 
основного тексту. 


ОСНОВНИЙ ЗМІСТ ДИСЕРТАЦІЇ 


У Вступі обгрунтовано актуальність теми дослідження, сформульо- 
вано мету й завдання, визначено об'єкт, предмет дослідження, визначено 
його методологічні засади, розкрито наукову новизну дисертації, її тео- 
ретичне та практичне значення, окреслено джерельну базу, подано відо- 
мості про її апробацію. 

Розділ 1. Структурні елементи музичних текстів піснеспівів за 
візантійською, слов'яно-руською та київською нотаціями присвячено 
визначенню графічних форм нотних знаків та розглянуто їх розміщення у 
тексті. Розглянуто розвиток знакових систем невменних візантійсько- 
слов'янської та лінійної київської нотацій. У контексті системи нотопису 
вибрано певні знаки, які використано для виявлення музичних структур. 
Виокремлення та тлумачення знаків невменної нотації знайдено у ното- 
ваних рукописах, середньовічних трактатах і наукових дослідженнях. 

Підрозділ /.1. Палео- та середньовізантійська нотації та теоре- 
тичне осмислення окремих невм. Позначення музичної виразовості мало 
важливе значення ще в усній і ранньописемній практиці церковного 
співу. Структурні знаки виникають ще в екфонетичній нотації (єкФфутоіс, 
гр. «вимова») -- передетапі візантійської невменної системи, де вони 
визначали місця фразування текстів Святого Письма. У палеовізантій- 
ській нотації, зокрема, у тета-нотації, грецькою літерою 8 (тета, фіта) 
позначалися силаби з мелізматичними фрагментами піснеспівів. У куа- 
ленській нотації знаки ставрос, сюрма, барея, клязма, куфізма, аподерма, 
кулісма, тета, фіта й інші використовувалися для позначення певних 
розділів форми -- на початку чи наприкінці. Для підкреслення синтак- 
сичної структури у середньовізантійській нотації використовуються 
також мелодичні формули еніхими, апіхими, ехемати (на початку, 
в середині чи завершенні напіву). Накопичення музичного матеріалу 
у вигляді напівів та різних жанрів монодії збагатило церковний спів, 
спонукало до створення нових форм фіксації музичного тексту, його 
впорядкування і систематизації. У візантійських трактатах (Мануїла 


Хрисафа, "Аулодітис, протеорії) питання музичної структури розгляда- 
ється в різних аспектах: від функції одного знака до цілої мелодичної 
формули. Як поодинокий знак, так і комбінації знаків можуть розміщу- 
ватися на початку, в кінці чи в середині піснеспіву. У протеоріях опису- 
ються знаки, що лежать в основі музичних фраз, характеризують інтона- 
ційні та мелодичні формули. Додатковим позначенням у невменній нота- 
ції є мартирії, що визначають глас у спеціальній інтонаційній формулі на 
початку 1 в середині напіву. Окремо розглянуто знак фтори (модуляції) 
та встановлено його зв'язок із композицією піснеспіву. Отже, виокрем- 
лені знаки визначали музично-формальну структуру піснеспівів 1 слугу- 
вали важливим орієнтиром для співця при їх виконанні. Сьогодні це 
питання є предметом нашого дослідження в контексті розуміння розвитку 
музичної структури та її запису. 

Підрозділ 1.2. Особливості позначень музичних побудов у слов'яно- 
руській невменній системі. Слов'янська невменна нотація (кулизмяна чи 
знаменна) сягає першої половини ХІІ ст. і походить із палеовізантійської. 
Внаслідок запозичення візантійські невми поширювалися без змін або 
переосмислювалися. Виникали й нові символи. Як у візантійській, так 1 в 
знаменній нотаціях є знаки, що мають музично-синтаксичну функцію. 
Серед найбільш уживаних: стопиця, статья, палка, чашка, паракліт -- 
присутні й характерні для заключних формул: криж, крюк, голубчик, 
запята, стріла, паук большой. 

У кондакарній нотації вживаються додатково ще й мартирії - - знаки, 
подібні до літери Г з титлом, МИ, що трапляються перед завершальною 
фразою. Серед поспівок, що повторюються, характерними є омега, оксея 
із сюрмою, яким часто передує така послідовність: статня, омега, палка, 
запята, сложитія (Т. Владишевська). Варто наголосити, що повторність 
цілих фраз чи рядків є характерною рисою кондаків як особливий ком- 
позиційний прийом, що має окреме маркування. Слово подобен (у руко- 
писі -- под) означає не тільки принцип співу на подобен (тобто за 
моделями), але й повторення рядків (К. Флорос). А це свідчить про те, що 
на слов'янських землях вже наприкінці ХІ ст. це слово використовувалося 
ще й у вужчому музичному значенні -- для полегшення сприйняття 
музичної структури. 

Розміщення певних знаків, що вказують на структуру напіву, можна 
точніше прослідкувати за їх наявністю в рукописах, аніж шукати 
визначень у давніх руських азбуках, що загалом обмежуються простим 
переліком невм. Трапляються поодинокі вказівки до знаків стріли громні 
прості, півкулизми, паракліт. Згодом упорядкування знаків набувало 
структурного осмислення, що відображено через комбінацію невм у 
поспівках, які відіграють важливе значення у піснеспіві й отримують 


певне термінологічне визначення, зокрема, й щодо розміщення поспівки 
у піснеспіві: кулизма накончальная, вознос конечний, приступ. 

Підрозділ /.3. Київська лінійно-мензуральна нотація як новий етап 
фіксації елементів музичної форми. З появою лінійної системи запису 
музичного тексту змінюється спосіб «зовнішнього зображення» музичної 
форми піснеспіву. Це дає підстави розглядати мелодичну організацію в 
цілому, а не тільки за окремим знаком чи поспівкою. Каденції виконують 
основну смислову функцію -- завершення, а повторність матеріалу 
визначає окремі розділи музичної форми. Не слід оминати увагою й знаки 
пунктуації вербального тексту, що використовувалися в тексті під нотами 
і, правдоподібно, мали синтаксичне значення для музично-текстового 
цезурування. Є й зовнішні графічні ознаки форми, що допомагають орієн- 
туватися в музичному матеріалі: чітке групування ноток у «такти», фітні 
вокалізи, знаки повторності, релятивні ключі. Цікаво, що в лінійній 
нотації траплявся і знак, подібний до сучасної фермати та візантійського 
знака аподерми, що вживався для позначення закінчення речення чи 
піснеспіву (О. Цалай-Якименко, Ю. Ясіновський). Київська нотація на 
сьогодні є цілком зрозумілою для пізнання музичного тексту, оскільки 
дозволяє прочитати висоту і тривалість кожного звуку. 

У цьому розділі розглянуто систему нотації в історичному контексті з 
метою виявлення структурних особливостей піснеспіву. На основі аналізу 
джерел зауважено, що у графічному зображенні передусім визначалися 
межі музичної форми. Вперше проаналізовано стихиру Днесь Христос, де 
знайдено мутацію (фтору) та зіставлено місця її компонування у трьох 
нотаціях. 

Отже, пізнання давньої сакральної монодійної музики є складним 
процесом, що передбачає прочитання її запису, який пройшов різні стадії 
розвитку. На початковому етапі нотного запису виникли знаки, котрі 
свідчать про осмислення музичної структури, згодом стали фіксуватися 
окремі деталі музичного тексту: висотно-ладові, метро-ритмічні ознаки. 
На кожному з етапів розвитку невменного письма: виникнення та онов- 
лення графічних форм, переходу на лінійний нотопис знаки музичної 
пунктуації не втратили свого значення. 

Розділ 2. Особливості аналізу структурної організації піснеспівів 
сакральної монодії окреслює різні сучасні підходи до структурного 
аналізу піснеспівів візантійських і слов'янських та українських нотацій- 
них систем. 

Підрозділ 2.1. Жанрово-стилістичні типи мелодичних структур у 
піснеспівах сакральної монодії. Розглядається специфіка визначення 
структури піснеспівів за жанровими ознаками (В. Холопова, Б. Шиндін, 
М. Антонович), стильовими рисами (силабічний чи мелізматичний), 


закономірностями у структурній організації (музично-віршові структури), 
що є основою музичного мислення в церковній монодії. Класифікація 
піснеспівів за цими ознаками дає змогу визначити спільні для окремих 
жанрів риси та виявити сутність мелодичної структури церковної монодії. 
Основні види форм у церковній монодії групуються навколо двох основ- 
них типів: приспівних і наскрізних, рядкових та строфічних. Співвідно- 
шення музики і слова у піснеспіві регулюється стилем розспівування. 
Збігання синтаксичного поділу мелодичного рядка зі словесним стишком 
різної довжини має й музичний вимір: метричне (тактове) вирівнювання 
словесного рядка (різної довжини) є свідченням музичної організації 
структури в часі. Можливість об'єднання стишків у більші побудови 
(розділи, частини) є складним питанням, адже музична композиція в сере- 
дині розділів може збігатися із завершенням тексту, а може й відрізнятися 
від нього. 

Підрозділ 2.2. Особливості аналізу форми піснеспівів за невменними 
записами та їх транскрипціями. У музичній медієвістиці ХХ ст. постала 
проблема транскрипцій невменної нотації на лінійну систему задля 
глибшого й точнішого розуміння музичної композиції. Одні дослідники 
основною методологічною засадою обрали прочитання візантійських 
невм через осмислення середньовічних трактатів (західні музикологи, 
засновники серії ММВ: Е.Веллес, Г. Тільярд, О. Странк, И. Раастед, 
К. Троєльстард); інші ж застосовують ретроспективний метод, розгляда- 
ючи давню традицію як невід'ємну складову півчої практики в контексті 
сучасної нотації (переважно східні музикологи: Л. Тардо, Г. Статіс, 
М. Александру, К. Цукрас та ін.). При аналізі піснеспівів візантійської 
монодії сучасні дослідники (наприклад, М. Александру) використовують 
метод багаторівневого аналізу (структурний, синтаксичний, метричний, 
модальний), тобто дослідження музики і тексту на мікро- і макрорівнях. 
Дослідники слов'янської невменної нотації також зосереджують увагу на 
структурній ієрархії та жанрових характеристиках, використовуючи 
транскрипцію шневм (Д. Разумовський, В. Металлов, Н. Успенський, 
М. Бражніков, Б. Карастоянов). Однозначне прочитання «безпомітних» 
невм із рукописів ХІ -- сер. ХМІ ст. поки що не вдається, оскільки нау- 
ковці переважно використовують теоретичні ремарки азбук, що виникли 
значно пізніше. Б. Карастоянов підійшов до цієї проблеми через порів- 
няння графічних знаків поспівок. На невменному матеріалі слов'яно- 
руської церковної монодії науковцями розроблені методи структурної 
ієрархії -- від найменших одиниць до цілісного осмислення форми. Цю 
теорію розвинули російські науковці А. Кручініна та Г. Пожидаєва. 

Підрозділ 2.3. Аналіз музичної структури піснеспівів за нотоліній- 
ними записами українсько-білоруських ірмологіонів. Серед невменних 


записів важливе значення має лінійний запис, тобто транскрипція невм, 
що є одним із найважливіших чинників як для виконавського аспекту, так 
і для розкриття значення давньої музики в розвитку теорії музичної 
форми. Дослідження мензурально-лінійних зразків сакральної монодії, 
які зафіксовані в рукописах з кінця ХУІ ст. на українсько-білоруських 
землях, є цінним матеріалом для дослідження і виявлення закономір- 
ностей музичного структурування. Саме на значення мелодичної формули 
та її розвиток у трифазовій моделі іїт:і (вступ, основа, закінчення) 
у піснеспівах на матеріалі українських ірмологіонів звернули увагу 
І. Вознесенський та О. Цалай-Якименко. Внутрішню будову музично- 
віршового рядка О. Цалай-Якименко розглянула на рівні метричних і 
ритмічних моделей. М. Антонович підкреслив використання формуль- 
ності як принципу побудови, що полягає не в простому повторенні 
первісної формули-моделі, а в її варіантності -- оновленому повторенні 
як основному законі музичного розвитку. У візантійській музиці за нев- 
менними записами формульну будову мелодій досліджували Г. Тільярд, 
Е. Веллес, М. Велімірович, О. Странк. У давніх руських піснеспівах на це 
звернули увагу І. Вознесенський, Д. Разумовський, В. Металлов. Мело- 
дична формула, поспівка, може припадати на різне розташування слів -- 
різні склади, слова та можливе навіть перенесення з одного рядка в 
інший. Завершення мелодичного рядка може не завжди збігатися із 
завершенням вербального стишка синтаксично, але при об'єднанні рядків 
у більші побудови це неспівпадіння вирівнюється. Мелодична структура 
піснеспівів є зразком музичного «віршування», де мелодична формула 
у процесі «гри» творить моделі музичної форми. 

Підрозділ 2.4. Основні принципи мелодичного розвитку піснеспівів 
сакральної монодії. Композицію піснеспівів визначають мелодично: 
за поспівками, мотивами, каденціями, повтореннями -- і вербально: 
за стишками-фразами, що розділені цезурами. Інтонаційний матеріал 
із поспівки, мотиву творить розгорнуту мелодичну лінію, яка через 
хвилеподібний розвиток і заповнення стрибків творить музичну сутність 
піснеспіву. Лад визначає опорні й неопорні тони. Ритмічні співвідношен- 
ня складають основу регулярної метрики. Крім поспівок, музичними 
складовими піснеспівів є типи мелодичного розвитку, які визначають 
особливості формотворення на рівні синтаксичної будови напіву. Функ- 
ціонально-організуючу роль у розгортанні матеріалу відіграє ритміка, 
оскільки повторення на рівні одного рядка або двох і більше створює 
чітку організацію музичної форми. Музичний розвиток розглядається на 
рівні масштабних ритмічних структур: періодичність, дрібнення, підсумо- 
вування, дрібнення зі замиканням демонструється на матеріалі воскресних 
ірмосів. 


Музична форма -- насамперед організація музичного-словесного 
тексту, де музична складова може проявляти свої закономірності через 
структурні функції та розміщення інтонаційних елементів, незважаючи на 
вербальну складову. Це, зокрема, проявилося через музичне римування у 
кадансуванні мелодичних рядків воскресних ірмосів. Наявність повтор- 
ності, репризності у церковній монодії свідчить про важливість пісенного 
матеріалу піснеспівів у формуванні музичного мислення. Виявлено повтор- 
ність на різних масштабно-тематичних рівнях ряду піснеспівів: Сідального 
шостого гласу, подобного першого гласу Небесним чином, Слава во 
вишніх Богу, Догматика другого гласу, воскресних ірмосів, ірмосу першої 
пісні четвертого гласу канону на В їхання, Степенного антифону першого 
гласу. Отже, повторність мелодичних рядків у піснеспівах є одним з основ- 
них принципів розвитку в церковній монодії, а також виступає як певний 
тематичний елемент, творячи форми з рисами одно- дво- і тричастинності. 

У третьому розділі -- Порівняльно-семіологічний аналіз пісне- 
співів церковної монодії -- розглядається інтерпретація музичної 
структури давньої музики через порівняння знаків нотного письма без 
використання транскрипції. У підрозділі 3.1. Композиційно-структурна 
організація їрмосів та порівняння її елементів за різними нотаціями 
розкривається специфіка використання семіологічного підходу до різних 
нотаційних систем. Кожен музичний твір -- це звуковий текст, що скла- 
дається з певних частин, об'єднаних у певній послідовності. Логічна орга- 
нізація звукових комплексів, що виступають у знакових функціях, зумов- 
лена природою музичного звучання. Використано порівняння послідов- 
ності знаків у різних нотаційних системах та встановлено помітні розбіж- 
ності використання окремих знаків. Та все ж залишаються без суттєвих 
змін поділи на стишки, зони мелізматичних вставок і каденцій. Варто 
зазначити, що один музичний уривок може по-різному записуватись у 
знаковій системі, особливо що стосується ритмічних елементів. Водночас, 
у лінійній системі при збереженні звуковисотності ритмічні варіанти 
розглядаються як еквіваленти. Тобто, одна і друга системи потребують 
взаємодоповнення, а не створення додаткових форм для прочитання. 
У нашому дослідженні ми не використовуємо транскрипцій невменного 
запису, а послуговуємося зіставленням комбінації певних мелодичних 
формул, окремих знаків, що допомагає розкрити збереження структурних 
особливостей напівів. 

У циклічній композиції воскресного канону першого гласу виразно 
простежуються тематичні зв'язки між піснями. Знайдено подібність між 
окремими піснями в початкових, серединних та каденційних мелодичних 
зворотах. Характерні мелодичні звороти слугують інтонаційним стриж- 
нем циклу ірмосів канону, сприяючи цілісності всієї композиції. 
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Окремо розглядаються текстові особливості перекладу тексту, оскіль- 
ки між слов'янською 1 грецькою редакціями є деякі відмінності, що сто- 
суються перекладу певного слова але не впливають на поділ рядків. Для 
музичного аналізу обираємо оптимальний варіант, послуговуючись при 
поділі на стишки виданням Фоскресних ірмосів за нотолінійними ірмоло- 
гіонами за редакцією Ю. Ясіновського (2013). 

Для порівняльно-семіологічного аналізу беремо один і той же текст у 
трьох нотаційних системах. Подібні комбінації знаків, що трапляються в 
кожному з невменних записів, повторюються на рівні слова, фрази, 
каденцій. У нашому випадку виявлено окремі графічні формули, що 
повторюються, зокрема, у третій і п'ятій піснях. Є також подібності 
комбінацій графічних форм над окремими словами. В композиційній 
структурі піснеспівів зберігається розташування каденційних ділянок, 
зокрема, для кінцевих каденцій характерні три варіанти. Інша побудова -- 
послідовність у візантійській нотації: комбінація апостроф--еляфроня- 
олігон (з діплі чи дуо кентематою) або оксея; у кулизмяній ця форма 
представлена як послідовність крюк світлий -- стопиця -- палка -- 
статья. У лінійному записі ці знаки переважно припадають на певну 
мелодико-ритмічну послідовність нот с-й-а, 4-с-П. Ця послідовність 
не завжди збігається з розміщенням грецького слова чи однакового складу 
в слові, проте вона не виходить за межі структурної побудови фрази. 
Обравши цей фрагмент із дев'яти пісень, ми згрупували його за розташу- 
ванням у піснеспіві: на початку, в середині й наприкінці в каденції. 
Порівнюючи знаки, якими виокремлено фрази і рядки, виявляємо такі 
особливості. У кінці рядка слов'янської знаменної та лінійної нотацій і на 
місці серединної каденції в кулизмах переважно стоїть знак статья, що 
характерно для давніх руських рукописів. На початку третьої, четвертої і 
п'ятої пісень у слов'янських невмах знаходимо характерний параклітик, 
а на початку шостої і сьомої пісень характерні запятая з крижем, що 
трапляється на початку деяких рядків, зрідка -- у середині фрази. В кінці 
кожної пісні у слов'янській нотації стоїть знак криж, що вказує на закін- 
чення піснеспіву; натомість у візантійській на цьому місці є знак ісон, що 
трапляється й на початку музичної фрази. У варіанті невм восьмої пісні 
наприкінці є характерна куфізма. У четвертому рядку третьої пісні в 
лінійному зразку помітна реприза -- повторення першого рядка. У сло- 
в'янській невменній нотації зберігається повторення послідовності знаків, 
у візантійській це відбувається частково. Схожим чином початки четвер- 
тої 1 п'ятої пісень зберігають послідовність знаків у слов'янській нотації і 
подібність мелодичної лінії в нотолінійному зразку. 

Порівнюючи ірмоси трьох різних нотацій, зроблено попередній 
висновок про окремі характерні мелодичні звороти, що зберігаються 
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в певній комбінації невм візантійської та слов'янської, слов'янської та 
київської нотацій. 

Підрозділ 3.2. Принципи розгортання мелодичного матеріалу та 
порівняння графічних форм повторюваних фрагментів за трьома нотаці- 
ями (на матеріалі стихир шостого гласу) розглядаються на основі 
каденцій і поспівок. Шостий глас знаходимо найчастіше у стихирах праз- 
ників, зокрема, у службах Святим. Тому для аналізу обрано саме його, як 
найбільш уживаного в церковній монодії. Великий обсяг піснеспівів 
зумовив часткове нотування вибраних зразків. Як співалися ненотовані 
зразки невідомо досі. Тому проаналізовано кілька стихир, різних за 
обсягом тексту, щоб наблизитися до мелодичного озвучення ненотованих 
вербальних текстів. Для аналізу вибрано стихири Йоанові Златоусту, на 
Різдво Христове, Благовіщення та Різдво Йоана Предтечі. 

Питання музичної форми нотованих піснеспівів розкривається через 
визначення й функціонування поспівок, каденційних моделей, мелізма- 
тичних фрагментів, різних за розміром текстових рядків, зокрема, законо- 
мірностей повторюваних фрагментів, їх тематичної функції у розділах 
піснеспівів. У мелодичному аналізі стихир розглядаються ладова, рит- 
мічна, а також гласова специфіка в межах одного гласу. Виразно прослід- 
ковуються тематичні зв'язки між стихирами, принципи розгортання мело- 
дичного матеріалу. Детальний аналіз музичного тексту стихири Йоанові 
Златоусту дає змогу виокремити два характерні мелодичні звороти, що є в 
інших стихирах цього гласу. Варто відзначити, що кадансові побудови 
(яких налічується дев'ять) відіграють важливу роль у творенні цілісної 
композиції піснеспівів. Ці формули можуть бути в середині рядка, 
поділяючи його на мотиви і підкреслюючи окремі смислові слова-образи. 
Мелодика піснеспівів постійно розвивається, набуваючи нової якості. 
В основі розвиткового матеріалу лежить варіантно-змінена повторність 
мелозворотів, що випливає із самої природи монодії. 

Виокремивши кадансові звороти та поспівки, ми зіставили їх в ліній- 
ному та невменному записах. У грецькій невменній системі кінцевий 
каденційний зворот збігається у послідовності олігон з діплечапостроф'- 
-дуо апострофос-тісон; у слов'янській - - палка-статья статья--криж; 
у лінійному записі -- 4-с-4 з різними мелодичними «предиктами». 
Серединний каданс трапляється у подібності графічних форм при 
послідовності: для грецьких невм -- апостроф--апостроф-ісон з діпле; 
для слов'янських знаків -- півкулизма-статья з палкою (статья 
закрита мала)--статья (послідовність має назву кулизма); у лінійній 
нотації -- звуки а-с-4І-с. У написанні також є подібність з кінцевим 
кадансом. Знаки, що бачимо в кінці, характерні для завершення розділу 
чи піснеспіву. Подібне було в ірмосах. Очевидно, серединний каданс 
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також виконує певну завершальну функцію, що вказує на подібність 
музичної форми у трьох нотаціях. 

У висновках сформульовано основні результати дослідження. 

На сучасному етапі досліджень давніх піснеспівів використання 
музичної семіології на матеріалі візантійської традиції дає змогу нової 
інтерпретації твору задля його розуміння у виконавській практиці та 
окреслює способи вивчення знакових можливостей невменного письма у 
його зіставленні з лінійними записами українських ірмологіонів. 
У писемній фіксації мелодій піснеспівів відображено мистецьку форму 
та особливості її часової організації. Адже кожен знак чи їх комбінація 
фіксували певну мелодичну формулу, розставляючи «музичну пунктуа- 
цію» над літургійним текстом. 

Для цілісного аналізу піснеспівів відібрано іїрмоси та стихири, 
оскільки в принципах їх структурної організації рівномірно проявилися 
метроритміка, мелодика, інтонаційна складова, співвідношення вербаль- 
ного тексту і напіву. В результаті аналізу музично-структурної організації 
піснеспівів, вдалося: 

1. Виокремити знаки, мелодичні звороти та виявити їх розміщення у 
піснеспіві; спостерегти їх використання у зразках візантійсько-слов'ян- 
ської церковної монодії Й теоретичне обгрунтування у посібниках. 
Практика випереджувала теорію, що було характерним як для візантій- 
ської, слов'янської нотацій, так і для київської. За матеріалами цих 
спостережень зроблено висновок, що вже на початковому етапі розвитку 
невменної нотації чи не найважливіше значення мало осмислення 
музичної форми. Відбір окремих невменних знаків, що несуть конкретну 
смислову функцію, свідчить про їх важливе значення для усвідомлення 
музичної структури напівів. Зокрема, виявлено використання фтори 
(мутації) у відношенні до структури піснеспіву через: визначення правил 
компонування піснеспівів у візантійському теоретичному трактаті (ХУ ст.); 
аналіз ладових мутацій у стихирі Днесь Христос за київською нотацією 
та, з використанням ретроспективного методу, зіставлено їх розміщення у 
візатійській та слов'янській нотаціях; використання мартирій як знаку 
зміни ладу в грецькому тексті; у тексті слов'янської нотації мутація 
графічно не відображається. 

2. Запропоновано методики аналізу церковної монодії, що створюють 
умови для глибшого розуміння музичної форми піснеспівів. Аналіз 
музичного тексту піснеспівів, зокрема, у п'ятилінійному записі, дав змогу 
розкрити основні принципи розвитку музичної форми. Одним із них є 
повторність в окремому мелодичному рядку чи цілій частині піснеспіву. 
Цей принцип підтверджується на аналізі нового матеріалу: повторення 
окремої формули, поспівки, які, варіюючись, створюють плинність та 
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інтонаційну наскрізність (чергування А (аб) -- В (Ь1) у сідальній 6-го гласу 
та подобного Небесним чином), об'єднання цих формул у цілісну мело- 
дичну побудову із використанням її як тематичної арки в напіві (Трисвяте, 
Слава во вишніх Богу, Догматик другого гласу, ірмоси третьої та п'ятої 
пісень воскресного канону першого гласу, їрмос першої пісні канону на 
В'їхання та ін.). Запропоновано повернення до початкового матеріалу 
(репризність) у напівах розглядати як формування нових принципів 
розуміння музичного явища. Для таких піснеспівів характерне поєднання 
різних принципів компонування, внаслідок чого структура музично- 
поетичного тексту набуває рис одно-, дво-, тричастинності. 

На основі структурного аналізу мелодичної складової піснеспівів у 
силабо-мелізматичному стилі виявлено однакові можливості для розкрит- 
тя богословського змісту, поряд з аналізом структури з боку вербального 
тексту. На матеріалі ірмосів воскресних канонів розглянуто форми каден- 
цій, що творять музичну «риму» піснеспівів. Римування не є характерною 
рисою для поетичних текстів піснеспівів, а проявляється саме як музична 
компонента. В ірмосах визначено первинні структурні форми (так звані 
періодичність, підсумовування, дрібнення) та їх поєднання в мелодичні 
рядки. Метроритмічна організація, яку прослідковано через організацію 
долей в окремому стишку чи в цілому піснеспіві, свідчить про чіткі 
співвідношення часових пропорцій як для одного піснеспіву, так і для 
циклу в цілому (у воскресних канонах, степенних антифоних восьми 
гласів). 

На сьогодні важливим є взаємодоповнення методів аналізу візантій- 
ської, слов'янської та київської нотацій на структурному, метричному, 
модальному та синтаксичному рівнях. Перший і другий предбачають 
зв'язок музики і слова: поділ на стишки, колони та визначення часомір- 
ності долей через кількість складів і музичних долей у кожному стишку. 
Модальний та синтаксичний розглядаються в музичному контексті, що 
дало змогу встановити особливості гласу (через опорні неопорні звуки, їх 
оспівування) і «тематизм» мелодичної формули, який у візантійській 
медієвістиці визначили як «синтаксичний» рівень. Такий комплексний 
підхід запропоновано як методику для дослідження піснеспівів церковної 
монодії. 

3. На основі аналізу жанрів ірмосу і стихири вдалося встановити 
закономірності музичного мислення через: функціонування мелодичних 
формул, каденційні ділянки, мелодико-інтонаційні зв'язки між ірмосами, 
варіантність ритмічних моделей, мелізматичні фрагменти, структурні 
типи, повторювані фрагменти та їх тематичну функцію у розділах пісне- 
співів. Проаналізовано богословський зміст стихир, їх образну характе- 
ристику та її музичну інтерпретацію. В рамках гласу (ірмоси першого та 
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стихири шостого) розглянуто ладову та ритмічну специфіки. Компози- 
ційні особливості піснеспівів за нотолінійними записами визначено за 
структуруванням тексту на стишки та об'єднанням менших побудов у 
більші. Мелодичні рядки компонуються за допомогою повторюваних 
елементів, мелодико-ритмічних зворотів, і каденційних ділянок. Виявлено 
риси варіантно-строфічної, одно-, дво- та тричастинності на матеріалі 
обраних жанрів. 

4. Залучення до аналізу різних систем нотацій (невменно-знаменної та 
київської нотолінійної) створило нові можливості для пізнання специфіки 
структур музичної форми. Для порівняльного дослідження графічних форм 
використано семіологічний метод, за допомогою якого виокремлено 
стійкі ділянки музичної форми піснеспівів (каденції, поспівки, повторю- 
вані структурні побудови). Вибравши окремі фрагменти типових мело- 
дичних зворотів та зіставивши їх із невменним записом, встановили 
наявність спільних ознак та збереження тотожних контурів музичної 
форми в різних нотаційних системах. 

Вивчення загальних принципів побудови піснеспівів за київською 
лінійно-мензуральною нотацією та порівняння повторюваних фрагментів 
у невменній нотації дало змогу усвідомити єдність музичної форми зраз- 
ків лінійної нотації і слов'янської кулизмяної нотації зокрема, у компону- 
ванні музичних рядків. При порівнянні зі зразками візантійської нотації 
виявлено збереження поділу на мелодичні рядки (колони), чергування 
каденційних фрагментів та наявність часткової розбіжності у повторю- 
ваних ділянках. Визначення закономірностей музичної структури церков- 
ної монодії забезпечено врахуванням таких аспектів: розгляд грецького і 
церковнослов'янського варіантів вербального тексту та особливостей 
перекладу; статистичного аналізу невм; ретроспективним аналізом для 
виявлення повторних фрагментів за нотолінійною нотацією та їх невмен- 
них варіантів. 

Тож, у процесі загального дослідницького пошуку на основі ком- 
плексного аналізу піснеспіву визначено послідовність підходів до аналізу 
структурних типів форм та принципів музичного розвитку піснеспівів, які 
дають змогу розглядати церковну монодію в контекстах загального ана- 
лізу музичних творів вокального мистецтва та її виконавської інтер- 
претації. Застосування семіологічного аналізу дало змогу виявити тяг- 
лість традиції від візантійського зразка через слов'янський до її рецепції 
в українських нотолінійних ірмологіонах, глибше осягнути принципи 
музичної організації піснеспівів та визначити подальший вектор у дослі- 
дженні різних жанрів і форм церковної монодії. 
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АНОТАЦІЯ 


Качмар М. І. Структурна організація піснеспівів церковної 
монодії на основі порівняльного аналізу візантійської, слов'яно- 
руської та київської нотацій - - Рукопис. 

Дисертація на здобуття наукового ступеня кандидата мистецтво- 
знавства зі спеціальності 17.00.03 -- Музичне мистецтво. -- Львівська 
національна музична академія ім. М. В. Лисенка, Львів, 2015. 

У дисертації розглядаються основні принципи музичного розвитку 
піснеспівів, які розкрито через структурний аналіз мелодичної складової 
піснеспівів. Виявлено повторність на різних масштабно-тематичних рів- 
нях. У роботі вперше обгрунтовано використання методу семіологічного 
аналізу для вивчення музичної форми піснеспівів сакральної монодії 
східного обряду. Аналізуючи основні жанри -- ірмос і стихиру, за мате- 
ріалами українських нотолінійних ірмологіонів знайдено характерні 
повторні фрагменти та зроблено порівняння з їх відповідниками в 
невменній системі. Відзначено наявність спільних ознак та збереження 
тотожних контурів музичної форми в різних нотаційних системах за 
виявленою збіжністю послідовностей знаків ідентичного призначення від 
візантійського зразка через слов'янську музику до українських ірмо- 
логіонів ранньомодерної доби. Слов'янський невменний матеріал тісніше 
споріднений з лінійними записами, особливо у порівнянні повторності 
знаково-звукових комплексів. Візантійські невменні записи часто 
виявляють інші комбінації графічних форм, що свідчить про певну творчу 
еволюцію слов'янської церковної монодії. 

Ключові слова: нотаційна система, методи аналізу, структурна 
організація, мелодична формула, ірмос, стихира. 


АННОТАЦИЯ 


Качмар М. И. Структурная организация песнопений церковной 
монодий на оснований сравнительного анализа византийской, 
славяно-русской и киевской нотаций. - - Рукопись. 

Диссертация на соисканиє ученой степени кандидата искусство- 
ведения по специальности 17.00.03 -- Музькальное искусство. -- Львов- 
ская национальная музьтїкальная академия им. Н. В. Льшсенко, Министер- 
ство культурь Украийньі. -- Львов, 2015. 

В диссертации исследовань:  принципью музькального развития в 
песнопениях церковной монодим. Для зтого в историческом контексте 
рассмотреньт знаки нотаций, указьвающие на структурньте особенности 
мелодий. Музькальное мьшление в церковной монодии раскрьгваєтся с 
привлечениєм к сравнительному анализу различньжх систем нотаций 
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(невменно-знаменной и киевской нотолинейной) на семиографическом и 
семиологическом уровне. Анализ основньїх жанров -- ирмоса и стихирьі -- 
позволил вьявить повторяємость в нотолинийной записи на уровне 
стишка и на уровне части песнопения. На уровне микро- и макро- 
синтаксического анализа прослежено логику построения музьткальной 
мьгсли. Рассматривая музькальную форму шпеснопений в разньгх 
нотациях, удалось  обнаружить  такиє  закономерности:  славянский 
знаменной текст имеет больше сходства с образцами киевкой нотации 
чем византийский, особенно при сравнений повторяємости знаково- 
звуковьх комплексов. Вьявленньгю определеннье мелодическиєе струк- 
турьі и принципь музькального развития свидетельствуют об зволюции 
славянской церковной монодий. 

Ключевиє слова: нотационная система, методь музьткального 
анализа, структурна организация, мелодическая формула, ирмос, стихира. 


АВЗТКАСТ 


Касптаг М. І. 5єгисїигаї! Огдапігайоп ої (пе СПапіз ої пе Сриксп 
Моподу: Сотрагайуєе апаїузі5 ої Вугапіїпе, Ої4 Сригсі Зіауопіс апа 
Кіеуап побабоп5. - - Мапи5стгірі. 

Діяззегіайоп Їог Сапаїдаїе Фертее оп зресіайку 17.00.03 - Миіса! Агі. - 
Мукоіа ГузепКо Іміу Мацопаї! Мизіс Асадету. Міпізігу ої Сийшге ої 
Окгаїпе. - Імту, 2015. 

ТЬі8 Шезізє деаїя мії Ше ргіпсіріе8 ої пиизісаї деуеїортепі їп Ше сригсі 
топоду срапіз ої Фе Вугапйпе гіе. І 15 Госизед оп Ше сотрагайує 5їшду ої 
Фе дїНегепі тизіса зу5іетв апа патеїу Ше Вугапіпе апа ОА Зіауопіс 
пейтайс ап Куїуап Пуе-Ппе 5дцаге поїайоп. Мизіса! погайоп плапизспгірія 
дайпє баск бот Фе 2 Ффгоцеб 17? сепішгіе8 меге швед аз зошгсе таїгегіаї 
їог Ше 5їиду. 5исі арргоасі аПоуу8 ап ехатіпацоп ої Ше Іозбіса! огеапігайоп 
ої Ше 5ате сотровійоп погаїед іп пецтайс апа Ппеаг 5убіетія. Тре сопії- 
пиїсу ої Ше Вугапйпе срапі (гадійоп 15 об5егуед ШгоцеЮ а согабіпайоп ої 
теїоадїс ріга5еє Шаї стеаїе Фі5іпсйуе пизіса! апа уег5е Рогтт5. 

Зресійс паагКег8 ої Ше 5ігискита! Геаште5 ої Ше срапіз аге Фізси55еа їп Ше 
ГоПоміпеє спгопоїобіса! 5едиепсе: бот еагіу апа піде Вугапійпе регіод 
гоцеб Зіамопіс пешта5 іо Ше Куїуап погайоп. Везіде папиєсгіріє апа 
Гасзітиіїе едійоп5я, 8сроїагіу ітеайсеє апа сопсеріша! 5(идіе5 оп погайоп 
зубіеті аге гакеп іїпіо сопз5ідегайоп. Аз а гезиії ої апаїунсаї іпуезйдацоп ої 
Фе Шгее птепйопеа абоуе погайоп гурез, Ше єтарбіс Гогтя Рог дезієпайоп ої 
тизіса! 5ігис(иге аге Бгоцєбі (о Пєрі апа Шеїг (феогейса! геа5опіпя 15 
ргорозедй. Її мав Гоцпдва оп Бай Ше зігисіите ої срапіз має тзагКеа Бу сегіаїп 
зівп5 аї Фе Бебіппіпе, їп Бе пліадіе апа аї Бе епа ої Фе рігазе. Аг Ше еагіу 
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зкаєе ої пецтайс погайоп, Ше 5і8п5 Фаї гесогаед Ше рігазе епаїпя уеге цзей 
апа Іахег Ше зієп5 Фог іпіегуаїз, плоде апа апа гру сате їпіо 5егуїсе. 

Тре обіесі ої зресіаї іпіегезі 15 Ше ріогаї 5ієп апа 15 геіайоп о Фе 
тизісаї согарозійоп (аїег Мапие! Сргузарбеє' (теайзе). ТПе ти5ісаї 
5шастге ої Ше 5йсрега Дпез' СПгузіов (Мцероу 6 Хрістос бу ВибЛеви) 
гесогіед мії Фе Кіемап погацйіоп (16"" сепішгу) 15 апаЇу5ед Їог Ше біг5і те. 
Аз а тези, Ше пішайоп (рііогаї) має геуеаїей; Фе ріасе5 ої ії5 согарозіцоп 
аге сотрагедй аз Феу арреаг їп Ше Шгее погайоп (урез. ї Фе Стеек (ехі, Фе 
тагугіа5 ої Ше 5есопа апа 5есопа ріава! еіспоб аге ц5ед Їог піодиіайоп. 
Ілзіеай, їп Фе 5Іауопіс (ехі5 плиїацоп маз пої гаєєед вгаррісаПу. 

Тре ир-іо-Ча/е гезеатсіп тешодз ої Фе срапі пеіодіс ограпігацоп іпіепа, 
іп кепл8 ої пийішеуеі апаїузіз, Фізсоуегілє Ще плазіса! ївіакіпе райегия іп пе 
теіайоп мій бепге апа 5суп5йс ресиПагійе5з, зітистита! ріегагспу, апа плизіса! 
апа роейс 5ігисішге. ОКтаїпіап Неїгптоїовіа їп Фе Ппеаг поіайоп тот фе 16" 
сепішгу арреаг о Бе ипідше 50йгсе такегіа! 5іпсе епабіе5 дїгесі геадїпо ої 
гпуфта апа рісі. ТБе ЦПзі ої Фе апаїузед срапіз іпсіпде: Каізта, еїсроб 6; 
ргозотоїоп Мебезпут бупога; 5йїсрега 5Іауа уо уубпіср Воби; добтабіс, 
еісро8 2; Беїгтоб ої Фе 3 апа 5 5опе, ої Ше Базіег Сапоп, еїспоб 1; Беїгтоє 
ої Фе 17 взопе ої ве Сапоп бог Фе Епітапсе їпіо /егизаїст, еісро8 4; Вевиг- 
теспопа! Пеїгтої; апа апійрпоп ої Фе апабаїтої, еїспоб 1. Тре по5і спагас- 
(егізйс 500гсез Гог Ше фізсоуегіпє Ше 5ігисіига! огбапізайоп аге їбе Беїгптої ої 
тезштесйопа! сапоп5. ТРіз гезеагср арргоасіп іпсіадеє Ше апаЇузі5 ої Ше 
зігастита!, глеїодіс, іпіопацоп, апа труфтіс сотропепіз. Басі спапі соп5і515 ої 
уег8е5 сотібіпей їпіо пасіодіс Шпе (Коїоп). Меїодіс Ппе8 сопбіпе іліо 5есіїопя 
ру тойуе-їБетаїйс їедпепсу. Егедиепсу 15 оббегуей аг пісго- апа тасго- 
Ісуеіз а5 Ше гааїп ргіпсіріе ої теїодіс демерортепі іп Ше сфапі5. Меіоадїс 
їедипепсу оп Ше грушпіса Іеме! геуеаї5 Ше ЇоПом/іпе 50гисіита! гурез: 
репіодісісу, іаєтепацчоп апа 5ипатацоп аг Фе Іеуе! ої опе ог 5емегаї теодіс 
Ппез. Етедиепсу оп Ше теіодіс апа іпіопайоп Іемез епабіе5 (0 іФепійу а 
греїогіс птеїой ої ападіріозіз (Фиайу Бебмееп плеїодіс Ппе58) апа плизіса! 
труте5 іп Ше срапі садепсез. ТПі5 уегіїїеє Ше іЧеа ої пли5ісаї апа роейс 
зітисіштге ої Ше сБапіз. 

Та фіз гезеагср, Ше єепгез ої реїгтоз (ОКіоесроз8, есро5 1) апа 8бісрега 
(есро5 6) аге согаргерепзіуєіу апаїузей изіпє Ше гекгозресйуе арргоасі. Аг 
Фе бг5і, Фе ти5зіс пагегіа! іп Шгее посайоп уре8 м/а5 мутійеп їпіо ФіНегепі 
зсоге5. ТПпеп согарозійопаї апа 58ігисіига! огбапізайоп а5 уме/! аз емоїийоп 
ргіпстріез ої Фе плизіса! пагегіа! їп Куїмап з5дцаге поїайоп у/а5 5їадіеад. ТРі8 
аЙомед їо гемеаї Іедиепіайує Їтаєтепіз оп діНегепі Іеуеіз: іпіопайоп 
Гогалиіаз, гаеіодіс Ппе5 апа садепсез. АЙегууагав Ше єгарбісаї їогтл5 ої Фе 
зеісскед бгаєтепіз їп Ппеаг апа пейтайс (Вугапіпе апа ЗІіауопіс) погайоп 
туре8 меге соппрагей. 5оте сопатоп Реакиге8 апа ргезегуайоп ої їре тизісаї 
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Їогла оційпе їп дїНегепі погацоп гурез у/аз оббегуга. Ії умуаз Гоипа Фаї Зіауо- 
піс пеитайс та/егіа! 15 геЇаїед іо Куїмап Ппеаг 5узіет тоге сіо8еЇу Шап 0 
Вугапіїпе опе. Вугапіїпе пейтабіс поїайоп геува!з ФїНегепі сопііпайопя ої 
егарбіса! їогтя Шаї іплдїсаїе Ше 5Іауопіс сригсі топоду еуоїийоп. Номеуег, 
Фе 5ігассига! Фмізіоп іо Коїоп8, плизісаї огпаплепів апа садепсез8 гетаїп 
ипсрапеед. 

ТРегеїоге, Шіз гезеагсп аПоууз іо сопсішдае оп ргебегуайоп ої пливзіса! 
5ігисіиге Геашгеє ої Ше срапіз Фигіпє Ше сепішгіе5. ТРіє езПез (0 бепегаї 
ргіпстріез ої пивісаї 5(гисіиге оп їБе Біяїогісаї мау їгога Гогпаціа їБіпКіпе іо 
тойуе-етацс іпКкіпе ої Фе БагІу Модега те. Арріуїпе ве птеїподоїову 
ої плизіса! 5еплоїобу іп (Фе ге5еагср ої Ше спапі5 ої Вугапйпе (гадійоп 
аЙом/є а пеху іпіегргекайоп ої а 5іпеіе рієсе іп Ше регіогтіпе ргасбісе ап 
зибєе58ї5 Пигірег мауз Гог 5 шу ої уагіоц5 гепгез апа Рог ої сригсб поподу 
їп фійегепі погацоп 5узіете. 

Кеуугогаія: погайоп 5убіет, пеїбодз ої апаїубіє, 5ігисіита! огбапігайоп, 
паеіодіс Рога а, Неїгтоє, 5йсрега. 
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